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Aritmetični odnos med tistim, kar je umetnik načrtoval, a ni izrazil, in tem, kar se je v 
njegovem rezultatu neintencionalno izrazilo, je nekaj, kar Duchamp pojmuje »koeficient 
umetnosti«. Kot bomo spoznali, je ta pri moji konstrukciji Kons vseskozi prisoten in je nekaj, 
kar dojemam kot ključni gradnik celote – Kons mi je za nazaj vzpostavil pomene, ki so se mi 
v nekem trenutku zdeli pomembnejši kot tisti koncepti, ki so sprva veljali za temelj 
konstrukcije.  
 
Kons ni umetniško delo, ki se s prisotnostjo gledalca dopolnjuje. Ravno nasprotno, gledalec je 
tisti, ki zaradi svoje celovitosti nujno potrebuje konstrukcijo. Slednja mu z destrukcijo 
njegovega notranjega sveta na novo konstruira prav ta svet, v katerem se individuum nahaja. 
 
Proces ustvarjanja skriva v sebi nekaj fascinantnega. Hipni akcenti, ki se v njem sprožijo in 
vzniknejo iz nezavednega, niso vseskozi prisotni, a vsakokrat presenetijo. To so trenutki, ki so 





















The arithmetic relation between what the artist was planning to express, but did not and 
between the unintentionally expressed in the outcome is something that Duchamp calls the 
»art coefficient«. As we will acknowledge, this is something that is ever-present in the 
construction Cons and is what is considered to be a crucial building block of an entity. Cons 
established its meanings in a backward direction, which suddenly seemed more important 
than those concepts, which were the base of the construction at the beginning. 
 
Cons is not an artwork which is to be fulfilled by the presence of the viewer. To the contrary – 
the viewer is the one who is incomplete and needs construction. Which by the destruction of 
his inner world newly constructs the one in which the individual is located. 
 
The creation process hides something fascinating; fleeting moments that are triggered and 
arise from the unconsciousness are not present all the way but amaze every single time. These 
moments are ones that are so compelling, ones we try to approach and reach over and over 
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V prvem poglavju diplomskega dela predstavim svoj letošnji projekt, konstrukcijo Kons. V 
njem podrobno artikuliram njegove elemente, tako konkretne kakor tiste, ki se pojavljajo 
»med vrsticami«. V poglavju želim predvsem poudariti pomembnost razlage sestavnih delov 
celote. Opredelim tudi njihove lastnosti: vzrok, funkcijo in učinek. Šele z utemeljeno 
deskripcijo bomo lahko razumeli celoto.  
 
Težišče zanimanja v drugem poglavju je umestitev konstrukcije Kons v zanj ustrezno 
kontekstualno ozadje. To sta umetnostnozgodovinski smeri konstruktivizem in predvsem 
neokonstruktivizem na Slovenskem. Namen je poiskati tako vzporednice kot tudi diference, ki 
dokazujejo, da Kons ni nekakšno nadaljevanje neokonstruktivizma ali njegov dodatek.  
 
Tema, ki jo odpiram v tretjem in nato še v zadnjem poglavju, se nekoliko veže na prvo 
poglavje, hkrati pa se, vsaj kontekstualno, vpenja v neko splošnejše in širše razmišljanje o 
nastanku umetniškega dela. Poglavje z naslovom »Koeficient umetnosti« govori o razliki med 
tem, kaj je umetnik hotel doseči, in tem, kaj je dejansko dosegel. Za ta sklop sem se odločila 
predvsem zaradi samodefiniranja konstrukcije Kons še dolgo zatem, ko je delo že nastalo, in 
zaradi prevrednotenja osnovnih konceptov, na katerih je konstrukcija še vedno temeljila, a so 
ti koncepti zaradi večjega vpliva novih postopoma začeli izgubljati svojo prvotno moč.   
 
Problem fascinacije, ki se mi je porajal pred začetkom njegove obravnave, se je razlikoval od 
tistega, ki sem ga odkrila kasneje in se mu natančneje posvetila. Najprej sem ga nameravala 
predstaviti širše in obenem skušala najti odgovor na vprašanje, kaj je fascinacija. Potem se je 
ta namen preoblikoval v osebnejše in konkretnejše vprašanje, kaj mene fascinira pri delu. Z 
delom mislim tako na proces kot tudi na rezultat ustvarjanja. Tako sem z izčrpno artikulacijo 







Pred nami stoji nekaj, česar ni mogoče celostno in enovito definirati. Ta nekaj je konstrukcija 
Kons, ki je hkrati slika, kip in inštalacija. Je kulisa, dekoracija, kos pohištva in scenografija. 
Je Gesamtkunstwerk – oltar z možnostjo prehoda in hkrati ovire, je srečanje in razhod, pozaba 
in spomin. Je privid, ki nas spremlja še potem, ko nas tam ni več. Je stičišče naših travm, 
dvomov in sreče ter želja. Kons je vse in hkrati je nič1.  
 
Mi nismo tisti, s katerimi se Kons šele dopolni, kar bi pomenilo, da je bil pred našo 
prisotnostjo tako rekoč necel; ravno nasprotno – mi smo tisti, ki nismo celi, in mi se s Konsom 
šele transformiramo in vnovič vzpostavimo. 
 
 
Slika 1 – Katarina Caserman, Kons, 2019, stekleni paneli, steklo parsol, pleksi steklo, samolepilne 
folije, 350 x 190 x 65 cm, last avtorice. 
 
                                                        
1 Nič od naštetega. 
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2.1 Galerijski oder (prvič) 
Na prizorišču se med konstrukcijo in gledalcem odvija specifična igra. Gledalec ves čas 
opazovanja dela vidi več stvari. Najprej se bom osredotočila na tri komponente, ki jih bom v 
naslednjem podpoglavju podrobneje razložila: neprosojnost (pogled v nič), translucidnost 
(pogled skozi) in odsevnost (pogled nase).  
 
Čas, ki deluje kot eden izmed pogojev tega preklapljanja, povzroča prehajanje med temi tremi 
komponentami. Gre za gledalčev princip: se ne vidi – se malo vidi – se vidi. Površine se 
igrajo s pogledom, ga usmerjajo, mu dajejo stabilnost, hkrati pa zavajajo ter snujejo 
nenavaden učinek neoprijemljivosti in hlapljivosti. Kljub temu da na prvi pogled deluje Kons 
kot »mogočna« konstrukcija z ostrimi robovi, ga njegove komponente in posledična 
prehajanja delajo zelo čutnega in odprtega za gledalčevo intervencijo. Njegovo podobo in 
svojo okolico sprejme na svojo površino in ustvarja občutek enovitosti. 
 
Posledica prehajanj je transformiranje gledalca – on konstrukcijo transformira le na površini 
za čas nahajanja v skupnem prostoru in tako dopušča njuno medsebojno igro. Ko odide, se 
Kons spet povrne v prvotno, nevtralno stanje, gledalec pa povratka ni sposoben, saj ga 
konstrukcija notranje spremeni.  
 
2.2 Trojna zanka 
V zgornjih odstavkih sem že nakazala specifikacije treh komponent – neprosojnost, 
translucidnost in odsevnost. Poleg generičnih opisov pa je smiselno, da posamezno 
komponento natančneje pojasnim. 
 
Sopostavljene komponente ustvarijo situacije glede na gledalčev položaj. Poudarjam, da je 
konstrukcija v svojem jedru ves čas ista, spreminja se le gledalčev položaj – in tako njegovo 
izhodišče pogleda. Posledica obojega pa je dozdevno (oziroma površinsko – o tem več v 
podpoglavju 2.5, str. 17) spreminjanje konstrukcije. 
 
2.2.1 Zgradba 
Za začetek bom razložila zgradbo konstrukcije in lego posamezne folije (folije so v tem 
besedilu namreč večkrat pojmovane zgolj kot površine). Konstrukcija Kons je sestavljena iz 
treh osnovnih delov – dva stranska objekta, ki sta zgrajena iz treh 190 cm visokih stranic  
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4 mm debelega stekla – notranja stranica teh objektov je fiksirana pod kotom 120 stopinj; 
prav tako je tudi rezana pod kotom ravno zato, da se globina optično nekoliko poveča. Tretji 
del je centralni, to je pravokotna plošča 6 mm debelega stekla, ki je 5 cm višja od frontalnih 
stranic stranskih objektov.  
 
Na steklo, ki je osnova celotnega dela, so fiksirane folije – zatemnitvena, ki je pozicionirana v 
obliki trapeza na frontalne stranice stranskih objektov, s krajšo stranico na zunanji strani, in tri 
folije pravokotne oblike, vse iste velikosti, na vseh treh delih konstrukcije ter na isti višini. 
 
Pred obravnavo površin in vloge pravokotnih folij, bi izpostavila še razliko med 
transparentnostjo in translucidnostjo, in sicer na podlagi razlage Johanna Wolfganga von 
Goetheja, ki se je ukvarjal z omenjenima pojavoma. To razlikovanje je relevantno v kontekstu 
črno obarvanega stekla, ki je osnova konstrukcije, in trapezoidnih zatemnitvenih folij, 
položenih čezenj. 
 
»Goethejeva razlaga temelji na razločitvi transparentnosti, torej prozornosti (vode, polti ...), 
od translucidnosti oziroma prosojnosti (steklo ...). /.../ Pri transparenci gre za simultan prehod 
pogleda in svetlobe; pri translucidnosti pa za ekskluziven prehod svetlobe skozi snov, pogled 
pa se pri tem na določeni točki ustavi. /.../ Translucidnost /.../ je značilnost snovi in 
materialov, ki so prepustni za svetlobo, vendar se na neki točki motnost materiala upre 
pogledu, ki je tako ustavljen z neprehodnostjo snovi.«2 
 
2.2.2 Translucidnost 
Translucidna površina nam dvakratno zabriše  podobo – zamegli nam prostor, ki je za njo – 
ali je to zgolj stena ali pa deli konstrukcije. Hkrati pa ima translucidna površina ravno zaradi 
osnovnega materiala, ki je steklo, in njegovih specifikacij še to lastnost, da delno odseva tudi 
nas, ki stojimo pred njo in prostor za nami. In oboje, prostor za njo in prostor (vključno z 
nami) pred njo, zabriše. Drugače: prostoru za njo je nekaj odvzeto, na svojo površino pa doda 
                                                        
2 Uršula BERLOT, Vidiki svetlobe v sodobni vizualni umetnosti in arhitekturi, Sodobnost, LXVIII/12, 
2004, str. 1495, dostopno na <http://www.dlib.si/?URN=URN:NBN:SI:DOC-WBGS3JSY> (1. 6. 2019). 
Avtorica je v članku črpala iz Goethejevih del v francoskem jeziku, in sicer Le Trait Traité des couleurs, 





del prostora pred njo. Podobo še vedno ohranja skoraj takšno, kot je. Niti je ne ponovi3 niti je 
v celoti ne zakrije – je kot zavesa, skozi katero so stvari še vedno vidne, a jih je tako rekoč 
nekoliko manj. Steklo kot osnova je tu ovira – tako za pogled kot tudi za nas, a hkrati možnost 
prehoda, toda le za pogled.4 
 
Vloga translucidne površine torej ni samo ta, da meglì in v določeni meri zabriše prostor za 
sabo, ampak vsebuje delne lastnosti zrcalne površine – tako združuje ta komaj vidni odsev 
stvari pred seboj s stvarmi za seboj. Deluje kot medij, podoben pavs papirju, kjer je papir 
steklo, odsev pa poteza na njem. Tako kot translucidna površina delno vsebuje lastnosti 
zrcalne, tudi zrcalna površina (njena predstavitev sledi v nadaljevanju) vsebuje delne lastnosti 
neprosojne, in sicer zaradi svojega srebrnega premaza, ki ji zrcaljenje šele omogoča. 
Popolnoma namreč zakrije stvari za seboj in vase vpiše stvari pred seboj.  
 
2.2.3 Neprosojnost 
Na objektu skrajno levo je na stiku notranjih stranic fiksirana prva črna neprosojna folija –
podatek, da je matirana, ni nepomemben, saj ta vključuje odsotnost odseva, ki bi ga njej 
nasprotna svetleča folija vsaj deloma imela. Neprosojna površina prostor, ki se nahaja onkraj 
nje, zakrije – prostor je seveda še vedno tam, le mi ga ne vidimo.5  
 
Zaradi tega prekritja (naš fiksni/stabilni označevalec) tistega, kar je zadaj (naš nestabilni 
označenec), je slednje vedno drugo – prekritje je fiksno, naši premiki pa povzročijo 
konstantno spremembo prekritega. Vedno znova je zakrit drug del. Obenem nam isti del ni 
več zakrit v trenutku, ko se premaknemo, saj vidimo, kaj je bilo prejšnje prekrito, kar pa 
zaradi nas ni več. Ob tem pa ves čas pozabljamo, kaj je bilo na mestu, ki nam ga neprosojna 
površina zdaj zakriva – nikoli ne moremo niti videti niti vedeti6 vsega, kajti konstantno se 
nam del celote izmika. S pogledom nikoli ne zajamemo le enega ali le drugega, kajti tu 
odkrito in zakrito spadata skupaj. In tako se ves čas našega gibanja zakrito odkriva in obratno. 
                                                        
3 Do določene mere jo kot ogledalo ponovi, a ta ponovitev je tako minimalna, da skoraj ne bi mogli 
govoriti o dejanski ponovitvi/popolnem odsevu, ampak bolj o njegovi slutnji. 
4 Za pogled je le delno ovira in le delno prehod; mi smo izključeni iz obeh – za nas predstavlja hkrati oviro 
in nezmožnost prehoda. 
5 Ob analizi dela se bo verjetno na trenutke zazdelo, da v opisih pretiravam, a ravno s takšnimi, skorajda 
otroškimi opisi in trditvami enega ter zanikanj drugega, dodatno razložim pomene posameznih elementov. 
Z določeno izjavo namreč pogosto pozabimo na tisto, ki jo ta izjava zanika.  
6 Videti in vedeti – videti zaradi fizičnih specifikacij in vedeti zaradi pozabe – v določenem trenutku vemo 
in takoj v naslednjem že ne več – pozaba je tu neizogibna.  
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Hkrati pa matirana površina v primerjavi z drugimi površinami pogledu ničesar ne doda – 
njena funkcija je le krožno odkrivanje in zakrivanje prostora zadaj, torej za njo.  
 
Neprosojna površina vztrajno negira translucidno površino, ki deluje kot njeno ozadje. Pogled 
hoče7 vedeti, kaj je za prekritim. Ves čas je prisotno hotenje po zajetju pogleda vsega, ki je že 
v začetku obsojeno na neuspeh in vpliva tudi na razočaranje. Gledalec se tako spet vrne k sebi 
– čeprav je steklo, kot je že prej navedeno, obenem (delna) ovira in (delni) prehod. Ta delni 
prehod, ki je mogoč le za pogled, ostaja zmanipuliran,8 s čimer je pogledu le delno zadoščeno. 
 
Obenem pa moramo razumeti, da nezmožnosti »videti vse« ne smemo dojeti kot prikrajšanje 
videnega, vsaj ne v absolutnem smislu. To prikrajšanje moramo dojeti kot del videnega. In ta 
(navidezni) manko nam pravzaprav šele omogoči, da z očesom aktivno povezujemo in na 
novo ustvarjamo dele, ki manjkajo. 
 
2.2.4 Odsevnost 
Na desnem objektu imamo zrcalno folijo, ki konstrukciji doda novo dimenzijo – deluje kot 
platno,9 okolica pa je njegov projektor. Je kot kadrirana projekcija tridimenzionalnih 
volumnov iz okolja na dvodimenzionalno površino. Odsevna površina zaradi svojih lastnosti 
prav tako kot neprosojna ves čas zakriva, kar je za njo; a tu je pomembna razlika – v osnovi je 
še vedno prisotna ta pozaba, razložena že pri opisu neprosojne površine, ki pa tu ni 
relevantna, saj manko nadomesti na novo umeščena podoba. Ta se ves čas spreminja in se 
vseskozi na novo umešča, tako da niti ne razmišljamo o tem, kaj je zadaj in kaj je bilo zadaj, 
ampak o tem, kaj se tam ta trenutek nahaja.10 Prekrivanje je tu torej nekaj popolnoma drugega 
kot pri neprosojni površini, saj manko zaradi vnovičnega umeščanja podobe ni pomemben. Za 
popolni vpis novega pa se mora površina »odpovedati« tistemu, kar je za njo.  
 
»Ogledalo nam omogoča, da vidimo sami sebe tam, kjer smo odsotni – v nekem neresničnem, 
alternativnem prostoru, ki se navidezno vzpostavlja onkraj njegove površine. Smo tam, kjer 
nismo, kakor sence, ki nam dajejo našo vidnost. Ogledalo nam vrača podobo nazaj in mi jo 
                                                        
7 Dejansko pogled misli in ne gledalec. Drugače: pogled ima hotenja, želje in nagone. Pogled vodi nas in ne 
obratno. 
8 Zmanipuliran v pomenu, da ni čisto prozorno steklo, ampak je obarvano in na njem je poleg tega še 
zatemnitvena folija. 
9 Ni ekran ali zaslon z notranjim mehanizmom, ki bi uravnaval in reguliral podobo na njem. 
10 Hic et nunc. 
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sprejemamo. Tako odkrijemo, da smo odsotni tam, kjer smo, saj se vidimo drugje. Iz pogleda, 
uperjenega v nas, in iz globine virtualnega prostora za steklom se obračamo nazaj in 
začenjamo uperjati oči sami nase, tako da se najdemo tam, kjer smo.«11 
 
Če stojimo na mestu, od koder s pogledom zajamemo zrcalno površino in hkrati odsev 
(ponovitev) neprosojne površine,12 smo priča specifičnemu trenutku, ko zrcalna površina, ki 
naj bi načeloma vase na novo vpisovala okolico, vpiše tudi prvotno zakrivanje neprosojne 
površine, ki nam, kot smo spoznali že v prejšnjih odstavkih, prostor odkriva in zakriva (glej: 
slika 2). Ta dinamika odkrivanja in zakrivanja se tu zopet ponovi. Tako rekoč nam zrcalna 
površina o neprosojni ne govori nič več in nič manj kot neprosojna površina sama – manko, ki 
je najprej prisoten že v sami neprosojni površini, se v odsevni ponovi – in tako imamo na 
konstrukciji ne le eno,  ampak dve odsotnosti istega vira hkrati (druga kot ponovitev prve) – 
tako da prva tokrat zakriva drug prostor kot njena ponovitev.13  
 
 
Slika 2 – prikaz odseva neprosojne folije; Katarina Caserman, Kons, 2019, stekleni paneli, steklo 
parsol, pleksi steklo, samolepilne folije, 350 x 190 x 65 cm, last avtorice. 
                                                        
11 Povzeto po predavanju Michela FOUCAULTA, v: Uršula BERLOT, Duchamp in mimezis, Ljubljana 
2011, str. 81.  
12 Stojimo torej levo od sredinske osi, tako da se v zrcalni površini zrcali še črna neprosojna folija. 
13 Tu je treba paziti na uporabo glagolov »ponoviti« (repeticija) in »podvojiti« (dublirati). Ponoviti pomeni, 
da se kaj naredi še enkrat po čem drugem iste vrste, medtem ko podvojiti pomeni, da napraviš nekaj 
dvakrat tolikšno. – Povzeto po SSKJ, gesli »ponoviti« in »podvojiti«.  
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2.2.5 Zlom kot pogoj združitve 
Zrcalna folija se na Konsu pod kotom »zlomi«14. Tako zrcali isti prostor, v istem času, toda – 
in to je ključno – iz dveh različnih perspektiv. Dve neskladji, dve različni perspektivi sestavlja 
v »nov prostor«, nov pogled. Torej na stiku svojega preloma. Pomen tega stika je združevanje 
in hkrati diferenca. Poudarja svojo delitev (je ne zanika ali skriva) in dokazuje možnost njune 
združitve. Preko nečesa zelo konkretnega uzremo »nemogoče«, ki s stikom postane mogoče. 
V istem trenutku je torej stik in obenem zareza.  
 
2.2.6 Sredinsko polje 
Imamo pa še tretjo, komaj opazno folijo, ki jo, dokler ne vemo, da je tam, zlahka 
spregledamo. Nameščena je centralno na sredinskem steklu, in sicer z zadnje strani. To, da je 
na hrbtni strani, povzroči jasnejše in čistejše zrcaljenje kot steklo samo15 – v njej se bolje 
vidimo kot na preostali površini – ravno zaradi izključitve prostora onkraj nje. Hkrati pa je 
zrcaljenje tu razmeroma paradoksalno, saj površine, ki jo folija prekriva in zrcali prostor pred 
seboj, ne moremo enačiti z ogledalom. Črno steklo namreč zatemni in prepreči »celostno« 
izkušnjo.  
 
Na sredinskem polju težje vidimo prostor za steklom, dejansko ga skoraj ne vidimo, a še 
vedno lahko v trenutku, ko zaznamo folijo, razlikujemo med površino, ki jo ta zavzema, in 
površino okoli nje, kjer folije ni. To steklo je glede na ostalo steklo, uporabljeno v 
konstrukciji, tudi težje prepustno za svetlobo najprej zaradi svoje debeline in potem zaradi 
drugačne vrste stekla, ki v primerjavi z ostalim steklom omogoča večjo absorpcijo črne barve, 
posledica česar je manjša prepustnost svetlobe.  
 
Odsevne površine naenkrat dobijo mero fascinacije, ki so jo, zaradi samoumevnosti in našega 
pogostega stika z njimi, »izgubile«. S preprostimi posegi, s specifičnim in utemeljenim 
načinom njihove uporabe in postavitve naenkrat postanejo nekaj drugega kljub temu, da so 
bile ves čas in so še vedno iste.  
 
                                                        
14 To je na stiku frontalne in notranje stranice desnega objekta. 
15 Steklu služi kot ozadje in mu tako omogoči enostransko zrcaljenje.  
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2.3 Okno »vnazaj«16 
Z osnovo črnega stekla, še posebej pa z uporabo zrcalnih folij, problematiziram koncept slike 
kot okna, odprtega v svet. Naj še enkrat poudarim, da je Kons tudi slikarsko delo. Vsebuje 
namreč odpiranje v navidezno novo dimenzijo, ki pa je ista dimenzija sveta, v katerem smo, 
kajti okno, ki ga vsebuje, ne odpira novega sveta, temveč nam vrača pogled na isti svet, ki je 
konkreten in v katerem smo. Pokaže naše primitivno in nevrotično iskanje nečesa onkraj tega, 
čeprav niti ne vemo, kaj to tu je in da je »onkraj« morebiti že tu (ali pa sprijaznjenje s tem, da 
»onkraj« sploh ne obstaja). Vseskozi je v nas prisoten ta gon za nečim neznanim. 
 
Svet, ki je dan, nam ne zadošča – in vračanje pogleda nakazuje idejo – da pa vseeno je dovolj. 
To nekoliko spominja na Henrija Matissa, ki si je z ogledalom pomagal, da je videl napake na 
sliki. Izhajajoč iz tega primera, bi lahko rekli, da nam obrnjen/vrnjen pogled isto stvar pokaže 
drugače, posledica česar je tudi spremenjena optika našega pogleda – stvari so še vedno iste, a 
jih gledamo na nov način. Če bi bili naši intimni prostori naenkrat zrcalno obrnjeni, bi bili 
sprva nekoliko dezorientirani in bi morda prvič opazili obliko naše postelje ali pa vzorec na 
preprogi. Znani prostor bi za nekaj trenutkov postal tuj. 
 
Učinek tega »vnazajšnjega okna« pri Konsu je ta, da se gledalec v nekem trenutku zave, da je 
»produkt« dela pravzaprav on sam. To pomeni, da je transformacija uspela. In ko se to zgodi, 
je »igra« končana. Lahko se ponovno izgubi v translucidnosti stekla ter se znova najde – in 
takoj spet ne več. To prehajanje med tremi komponentami je stalno prisotno.17 V hipu, ko je 
igra »končana«, se igra znova začne. In šele ko odidemo izpred konstrukcije, ko se odločimo 
za exit, se »ne vrnemo nazaj, ampak nekam drugam«.18 Ali bolje – vrnemo se na isto mesto, 
vendar spremenjeni. 
 
2.4 Popolne oblike 
Na konstrukciji so tudi oblike, katerih namen je zavajanje gledalca. Delujejo kot zvijača, 
njihova funkcija pa je past za gledalčev pogled, preusmeritev pozornosti od »glavnega 
dogodka« – lahko bi celo rekli, da gledalcu omogočijo časovni zamik doživljanja dela. 
                                                        
16 Retroaktivno. 
17 Govor o komponentah tu ni več vezan samo na osnovne specifikacije (ne vidim/delno vidim/vidim), ki 
jih površine imajo, temveč na vse, kar vključujejo – prehajanja, skladja in neskladja, vračanja, spominjanja, 
pozabe itd. 
18 Povzeto po BERLOT 2011, op. 11, str. 81. 
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Gledalec bi jih lahko dojel kot ključni element konstrukcije, čeprav so skoraj nekaj 
obstranskega. V hierarhiji artikulusov dela so bližje dnu kot vrhu.  
 
2.4.1 Relativnost dojemanja oblik 
Kriterij izbire oblik je temeljil na abiliteti proizvajanja dinamike in gibanja preko preprostih 
geometričnih in statičnih oblik. Hotela sem najti oblike, ki se jih ne bi dalo nazorno opisati 
oziroma jih »na novo izumiti«. Izbrala sem »popolne oblike«,19 a ne v smislu nekakšne 
estetske perfekcije, temveč »popolne« za Kons. Té ves čas spominjajo na nekaj, a jih ne 
moremo definirati. So izrezi, izseki, poenostavitve nečesa drugega. So kot testi Roschach, 
madeži na papirju, ki nimajo pravega odgovora na vprašanje, kaj vidimo, ali drugače: vsi 
odgovori in vse asociacije so pravilni. 
 
2.4.2 Dinamika in harmonija 
Da sem dosegla harmonijo in gibanje, sem oblike najprej ustrezno razporedila po konstrukciji 
– in sicer tako, da pogled preskakuje z ene na drugo – nikjer ni preveč praznega prostora in 
nikjer ni prenasičenosti. Nato sem izrabila njihov potencial statičnosti, ga preko specifične 
postavitve do neke mere izničila in ustvarila minimalno gibanje – torej tako, da pogled sledi 
njihovemu poteku in se v gledalcu sproti ustvarja občutek gibanja – to se jasno odraža na eni 
od oblik, ki jo bom imenovala »polinom«.20 Nahaja se na levem objektu Konsa zgoraj in 
naprej na sredinskem polju in še na obliki na njegovem desnem objektu zgoraj, kjer se krog 
kotali in se paličici obračata. Krog deluje kot utež, ki bo vsak čas padla na paličico, ta pa se 
bo kot gugalnica prevesila v skladu s padcem kroga. Obliki na sredinskem steklu v levem 
kotu spodaj simulirata vzročno-posledično dinamiko ali pa nasprotja, na primer ženski in 
moški princip, dan in noč, on/off. 
 
2.4.3 Kons je tudi slika 
Oblike znova potrjujejo mojo trditev, da je Kons tudi slikarsko delo. Ali je ta kaj drugačen od 
assemblaga ali kolaža? V čem se lepljenje časopisnih izrezkov na neko površino ali kosov 
                                                        
19 Naj še dodam, da raba besede »popoln« ni mišljena v pomenu absolutno popolno, ampak ironično. V 
kontekstu Konsa so mišljene kot najustreznejše. 
20 »Polinom« zato, ker spominja na graf polinomske funkcije. 
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blaga na platno razlikuje od lepljenja oblik iz pleksi stekla na steklo? Kolaž se je in se bo še 
vedno tretiral kot slikarstvo, kar potrjuje, da je Kons tudi slika.21 
 
2.4.4 Nezmožnost sestavljanja 
Oblike ustvarjajo tudi t. i. nezmožnost sestavljanja. Ta je vidna na primeru »polinoma«, ki se 
ne poveže s svojo ločeno polovico na sredinski plošči, in hkratne skladnosti oblike na desnem 
objektu spodaj – prav tako s svojo polovico na sredinskem steklu. V trenutku, ko se bosta 
polovici »polinoma« povezali, bo oblika desno spodaj ločena in obratno. Če gledamo 
konstrukcijo frontalno, bosta obe obliki skoraj sestavljeni, a nikoli popolnoma. Vedno bo med 
njima prostor, ki bo preprečeval zadostitev naše želje po skladnosti obeh. Tako se moramo 
vsakokrat odločiti za eno in se sprijazniti z dejstvom, da nikoli ne bomo mogli s pogledom 
zajeti obeh stikov hkrati.  
 
Oblike so kot otroški smeh, ki tvori harmonijo in igrivost, a tudi nevrotičnost, odpor in hkrati 
spomin. Oblike »govorijo« svoj jezik, ki vedno spominja na materni jezik, tako kot smeh 
tujega otroka v sebi nosi domačnost in osebni spomin. 
 
2.5 Zlitje z okolico 
Dimenzija Konsa je neskončna toliko, kolikor neskončen je prostor, v katerem se nahaja – 
tega ne pojmujem kot merljivost, temveč kot neskončne možnosti, ki jih odsevna površina 
ponuja – deluje namreč kot objekt, ki na svojo »lupino« sprejema prostor okoli sebe in se ves 
čas »spreminja«.22 Je kot kameleon, ki barvo kože prilagodi okolici, vendar z namenom, da bi 
se z njo zlil, medtem ko je pri Konsu ravno nasprotno – ta se »zlije z okolico« zato, da bi 
poudaril svojo diferenco. 
 
2.6 Galerijski oder (zadnjič) 
Za zaključek tega sklopa želim poudariti, da je poimenovanje »galerijski oder« deloma 
ironično, deloma nevtralno. Ironično zato, ker v tipični gledališki predstavi igralci ostajajo 
ločeni od občinstva, torej na odru igrajo svojo igro – gledalec se jim s prepuščanjem in 
                                                        
21 Vedno, kadar Kons opredeljujem, pred njim dodam »tudi« ravno zato, ker je pomensko večplasten: ni 
izključno le to, ampak to in še mnogo drugega. 
22 Beseda »spreminja« je tu v narekovajih, ker ne gre za dejansko jedrno spremembo – konstrukcija v 
svojem bistvu ostaja ista, spreminja se le na svoji površini, kar pa še ne pomeni, da se  spremeni v svoji 
strukturi – v njenem bistvu je le možnost projektiranja zunanjosti na vizualni ravni. 
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poglabljanjem v dogajanje le pasivno približuje in se vanj vživlja ter si ga celo lasti. 
Nevtralno pa zato, ker nekatere gledališke predstave težijo tudi k inkorporiranju  gledalcev v 
igro in jih želijo narediti aktivne, tako kot sem sama hotela ustvariti situacijo, kjer gledalec ne 
bi mogel le nepremično in pasivno stati pred konstrukcijo, da bi doživel tisto, za kar je bil 
Kons ustvarjen. 
 
Galerijski oder je skupni prostor gledalca in konstrukcije Kons ter hkrati prizorišče, ki 
omogoči gledalcu in konstrukciji medsebojno igro – Kons mu ponudi svojo zgradbo, da se 
gledalec okoli njega sprehaja, določen čas skozenj vidi in takoj zatem ne več. Je igra 
skrivalnic, s katerimi gledalcu Kons omogoča skrivališča, da se ta skrije pred samim seboj in 
ponovno samega sebe najde. Med njima se odvija tihi dialog, ki za razumevanje ne potrebuje 
besed.  
 
Gledalec transformira delo, vendar samo v času, kar je ključno, ko se nahaja v njegovem 
prostoru. Konstrukcija pa učinkuje na gledalca še dolgo potem ko ta skupni prostor zapusti. 
Gledalčeva prisotnost namreč povzroča le površinske spremembe, medtem ko Kons na 
gledalca učinkuje notranje. Kar ostane našega, je naš smeh, ki še potem ko odidemo izpred 
konstrukcije, odmeva po prostoru. In tako »se naš smeh smeji skupaj s smehom dela« ter v 

















3 Kons po konsu 
 
Konstrukcija Kons ne predstavlja nadaljevanja neokonstruktivizma, temveč njegov odmev – 
tako kot ta konec 60. let pri nas ni »imel zveze z ruskim konstruktivizmom in De Stijlom, pač 
pa z novodobnimi konstruktivističnimi težnjami«.23 Še vedno lahko – če ne drugje, pa v 
naslovu dela Kons slutimo tako konstruktivizem kot neokonstruktivizem, s katerima v 
določenih aspektih konvergira, a v drugih odstopa. Oboje, tako podobnosti kot razlike, pa mi 
bo služilo kot ustrezno kontekstualno ozadje konstrukcije Kons. 
 
3.1 Po konstruktivizmu neokonstruktivizem 
Osrednje zanimanje neokonstruktivistov ni bilo navezovanje na klasični konstruktivizem, 
»pač pa problem 'objekta', torej ene od 'vmesnih' oblik, v katero so se premestili odmevi 
nekaterih svetovnih umetnostnih gibanj. /…/  Za pojem neokonstruktivisti torej velja /…/, da 
je uporabljen predvsem kot historično utrjena oznaka za skupino oziroma za poseben likovni 
idiom, ne pa tudi kot opredelitev tega pojava.«24  
 
Zabel v Esejih I po Aleksandru Bassinu povzame temeljne teze neokonstruktivizma: »Pri 
objektu gre predvsem za prehod od ekspresivnega oziroma sporočilnega koncepta dela do 
produkcije samostojnega objekta, ki nastopi kot stvar med stvarmi modernega sveta. Zato ni 
naključje, da Bassin /…/ govori o umetniški dejavnosti kot o 'oblikovanju'. Ta pojem ima 
svoje implikacije, ki odločilno opredeljujejo status objekta. Predvsem merijo na 
nemimetičnost umetniškega predmeta, ki je ves povzet v svoji 'zunanji' formalni pojavi /.../. 
Prav tako implicira zamisel o tehnični, racionalni praksi produkcije forme v nasprotju z 
'vizionarsko-inspirativnim' procesom ustvarjanja. V tem smislu se umetnik – oblikovalec 
povsem približa 'dizajnerju'. Pojem oblikovanja pa navaja še na eno vzporednico z 'dizajnom', 
na nujno družbeno funkcijo takega produkta. Objekt stopa v 'moderni svet', vendar svet, 
pojmovan na poseben način: kot 'okolje', 'ambient', torej kot prostor, ki je na razpolago 
gledalčevi 'senzibilnosti'.«25 
Objekt zato ni vezan le na neko osebno kontemplacijo, ki je izvzeta iz zunanjega sveta. Ravno 
nasprotno, objekt teži k preoblikovanju umevanja sveta in njegovi transformaciji. Ideje, ki so 
                                                        
23 Igor ZABEL, Eseji I, Ljubljana 2006, str. 43. 
24 Ješa DENEGRI, Beograjska likovna kronika. Neokonstruktivisti, v: prav tam. 
25 Aleksander BASSIN, uvodi in predgovori v katalogih za razstave med letoma 1968 in 1970, v: prav tam, 
str. 44. 
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v šestdesetih letih odmevale po umetniškem prostoru, so bile močno usmerjene v umetnost, ki 
bi se »podružbljala« in »stopala v življenje« – hoteli so, da bi umetnost izgubila »avro« in 
»muzejskost«.26 
 
Razvojna črta neokonstruktivizma je videti nekako takole: »konstrukcija – objekt – 
umetnostni ambient – koncept«.27  V primerjavi s konstruktivizmom, ki se ni nikoli integriral 
v naš kulturni prostor, se je neokonstruktivizem kljub svojemu kratkemu delovanju – zaradi 
neobremenjenosti s pogledi in spori udeležencev – lažje spoprijel s takratnim kulturnim 
ozračjem.28 
 
3.2 Podobnosti in diference 
Če na podlagi zapisanega imenujem prvo vzporednico s svojim delom, je ta zagotovo prehod 
iz t. i. ekspresivne umetnosti v območje racionalne in »neosebne« produkcije (Kons, kot sem 
ugotovila, vsebuje tudi del mene, torej mojo uresničeno željo – o tem v naslednjem sklopu). 
Hotela sem narediti konstrukcijo, ki bi se kljub svoji nikoli spremenjeni podobi prilagajala 
gledalcu – kot nekakšen objekt, »delan po meri«, ki gledalcu ponuja možnost osebne 
kontemplacije in obenem prostor meditacije tudi za dejansko »srečanje s samim seboj«. 
Hotela sem hladen objekt, kjer ne bi bilo čutiti avtorjeve roke, temveč anonimno tovarniško – 
podobno kot so neokonstruktivisti težili k dizajnerskemu aspektu umetniškega dela.  
 
Vendar pa moram poudariti, da se neokonstruktivisti »v praksi niso vedno strinjali z vsemi 
posledicami, ki izhajajo iz prehoda iz 'vizionarsko simbolične' umetnine v oblikovanje 
objektov. Predvsem se niso povsem odpovedali ekspresivni funkciji dela oziroma formi in 
tudi ne pomenskim konotacijam. To jim je zagotavljalo, da je njihovo delo deloma še ostajalo 
znotraj tradicionalnejšega koncepta umetnosti in ni povsem prešlo v čisto produkcijo 
'objektov-za-senzibilnost'.«29 Tudi za delo Kons bi lahko sprva rekli, da spada v kategorijo, ki 
ne sodi v »čisto produkcijo«. Menim, da bi bilo to napačno sklepanje posledica oblik na 
konstrukciji  – te namreč niso ekspresivni izraz, ampak ravno nasprotno, saj konstrukciji 
pripomorejo, da je tretirana kot »objekt za senzibilnost«.  
 
                                                        
26 Povzeto po prav tam, str. 45. 
27 Peter KREČIČ, Slovenska likovna avantgarda in kritika, Sodobnost, XXXIII/1, 1985, str. 105, dostopno 
na <http://www.dlib.si/?URN=URN:NBN:SI:DOC-IBSBN2O7> (21. 7. 2019). 
28 Prav tam, str. 106. 
29 ZABEL 2006, op. 23, str. 46. 
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Kot sem zapisala že v podpoglavju Popolne oblike, gre sicer za izbrane, a odprte in 
nedefinirane oblike. Njihova funkcija je, da se njihov pomen oblikuje glede na gledalca, kar je 
ključni argument za to, da gre za t. i. »objekt-za-senzibilnost«. Pomeni oblik niso vnaprej 
dani, ampak se ves čas in vsakič znova vzpostavljajo na podlagi gledalčeve notranjosti – torej 
šele znotraj gledalca se oblike sestavljajo v pomene, in sicer po njegovi meri. Tako kot pri 
testu Rausch, tudi pri teh oblikah ni pravilnega ali napačnega odgovora, ampak samo niz 
asociacij in interpretacij. Oblike so dobesedno dane gledalcu zato, da z njimi naredi, »kar 
hoče«, in da vidi, »kar hoče«.  
 
V konstrukciji Kons sem se osredotočala na gledalčevo kontemplacijo. Transformiranje 
zunanjega sveta se dogaja samo na ravni gledalčeve percepcije, ki pa je njegova notranja. 
Konstrukcija mu samo vrne pogled na konkretni svet, ki ostaja ves čas isti, spremenita pa se 
gledalčevo dojemanje in njegov lastni pogled na ta svet tu. Konstrukcija je zgolj pripomoček, 
je kot nekakšna naprava, ki mu pomaga pri transformaciji, in sicer preko dekonstrukcije – 
preko destrukcije dotedanjega gledanja mu to gledanje na novo konstruira. Še konkretneje: 
konstrukcija teži k spreminjanju dojemanja sveta kot nečesa, kar ni dovolj in kar za svoje 
delovanje nujno potrebuje neki »onkraj«. Dekonstrukcija, ki povzroči spremembo prvotne 
oblike nečesa zaradi zunanjih sil ali okoliščin – kot da bi konstrukcija Kons vsilila željo po 
preoblikovanju, ne da bi gledalec vedel, da mu je bila ta želja pravzaprav vsiljena.  
 
Kar moje delo bistveno loči od neokonstruktivizma, je negiranje »podružabljanja« umetnosti 
in izgubljanja »avre«. To ne pomeni, da »umetnost ni za vse« in da je usmerjena zgolj v neko 
elitirano družbo. Ravno zato ima velik del mojega dela poudarek na gledalcu in na 
spremembah, ki se dogajajo znotraj njega v relaciji do mojega dela. Umetniški objekt naj bi 
namreč ponovno dobil to, kar jaz imenujem »svetost«, torej da bi izgubil samoumevnost, kar 
pa ne pomeni, da tudi dostopnost (vsaj ne v celostnem pomenu besede). Če izgubi »avro« in 
če izgubi »svetost«, menim, da izgubi mnogo – kajti ljudje se bolj posvetimo stvarem, ki niso 
samoumevne in za katere velja, da imajo »vrednost«, pa čeprav bi bila to navsezadnje 
muzejska vrednost. Zato nedostopnost tretiram kot omejenost, vendar ne v pomenu 
omejenosti, vezane na specifično skupino ljudi, kot sem že zapisala, temveč v pomenu 
prostorske omejenosti. Najboljši primer zanjo je galerija/muzej – ki je dostopna vsem, 
omejena je samo lokacijsko. Bolj kot družba me zanima individuum. 
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Zato se ne strinjam s trditvijo, da je kontemplativni odnos privilegij družbenih elit in da mora 
umetnost postati del vsakdana; ko umetnost postane del vsakdanjega sveta in tako 
»popularizirana«, postane namreč tudi samoumevna – in za nas, ki smo vajeni konstantnih 
impulzov, ki se nas ne dotaknejo več, tudi umetnost postane samo ena izmed njih in izgubi 
»avro«, ki bi jo morala ohranjati. 
 
Pri tem moramo upoštevati, da je bila ta »družbena razsežnost seveda dana v kontekstu 
'neokonstruktivizma' le implicitno, kot 'ozadje' nosilnih pojmov 'objekt' in 'ambient', vendar 
pa je kljub temu opredelila temeljno konstelacijo, v kateri nastopajo objekt, prostor in 
opazovalec.«30 Sprašujem se, ali je razlog za to »demokratičnost« umetnosti le v dejstvu, da je 
bil »pojav novih konstruktivističnih teženj soodvisen s pojavom socialističnega tržnega 
gospodarstva«,31 saj ne smemo pozabiti, da je ravno v tistem času umetnost bila močno 
povezana s takratnim socialističnim režimom.  
 
3.3 Kosovelov Kons 
Kaj je značilno za konse pesnika Srečka Kosovela ter v kakšnem razmerju so z mojim 
Konsom? Njegova in moja oznaka »kons«32 je namreč ista – je okrajšava besede 
»'konstrukcija'; ta beseda je latinskega izvora in pomeni 'zgradbo' v najširšem pomenu 
besede«.33  
 
Izraz »kons« nas opozarja na zvezo z že prej omenjenim konstruktivizmom – s smerjo, ki je 
bila v dvajsetih letih prejšnjega stoletja navzoča predvsem v likovni umetnosti, in sicer z 
vodilnim tržaškim slikarjem Avgustom Černigojem, ki je vplival tudi na pesnika Srečka 
Kosovela. »Konstruktivisti so poudarjali, da je treba umetnino po vzoru tehničnih ved 
'graditi', 'konstruirati' – tako kot iz osnovnih elementov gradimo stavbo, je mogoče iz 
osnovnih prvin 'zgraditi' sliko.«34 
 
Zanimivo je, da so njegove impresionistične pesmi tudi družbeno-politično angažirane,35 kar 
se zdi nekoliko protislovno – leta 1924 je dejal, da »noče več 'iskati v umetnosti estetike', kot 
                                                        
30 ZABEL 2006, op. 23, str. 45–46.  
31 Ivan SEDEJ, Objekti slikarja Draga Hrvackega, v: prav tam, str. 45. 
32 Pesmi je poimenoval Integrali ali Konstrukcije, skrajšano: »Kons«. 
33 Igor ZABEL, Eseji III, Ljubljana 2010, str. 307. 
34 Povzeto po prav tam.  
35 Opevanje Krasa in Primorske je hkrati upor proti fašizmu. 
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to narekujeta ekspresionizem in impresionizem, ampak išče drugačno, samosvojo povezavo 
svojih pesmi z življenjem. 'Takrat se je s svojimi konsi že lotil poetičnega eksperimentiranja 
zunaj estetike in kmalu zatem politično ekstremne poti v Integralih,' piše Vrečko.«36 
 
»/…/ 
Nova kultura: človečanstvo. 
Nova politika: človečanstvo. 
Nova umetnost: za človeka. 
Evropi prihaja ura smrti. 
Mazilite jo s H2SO4. 
Ura žalosti. 
Zagrinjalo je odstrlo nov svet.«37 
 
»'Kons: Z' govori o nujnosti propada starega sveta in o nastopu novega.«38 Moj Kons podobno 
izraža misel o hipnem in delnem propadu gledalčevega (notranjega) sveta; poudarja idejo o 
dekonstrukciji – destrukciji kot o nujnem pogoju ponovne konstrukcije. 
 
3.4 Aspekt fascinacije 
Černigoj je leta 1924 prvič »zbral okrog sebe skupino somišljenikov in poskušal v skladu z 
idejami o kolektivnem delu v duhu proletkulta izvesti revolucijo v umetnosti s pomočjo 
konstruktivističnih umetnostnih izrazil. /.../ On je gibalo, motor, on opredeli širino in 
intenzivnost delovanja. /.../ Eno temeljnih meril za opredelitev avantgarde pa je delovanje v 
skupini, in to je počel tedaj in nikoli več potem«.39 
 
Čeprav slovenska avantgarda nikoli ni dosegla tistega, za kar si je prizadevala, ideje in 
izrečena stališča ostajajo ustaljeni del umetnostne prakse. Njihova sporočila so bila direktna, 
zloglasna – uničiti »staro, preživelo umetnost in odnose v (meščanski) družbi ter ustoličiti 
novi umetnostni izraz na novih družbenih temeljih«.40  
 
                                                        
36 Janez VREČKO, Srečko Kosovel, v: Marjan HORVAT, Srečko Kosovel – pesnik Krasa in revolucije, 
Mladina (31. 1. 2014), št. 5, dostopno na <https://www.mladina.si/153451/srecko-kosovel-pesnik-krasa-in-
revolucije/> (22. 7. 2019). 
37 Srečko KOSOVEL, Kalejdoskop; Izbrane pesmi, Ljubljana 2012, str. 194. 
38 ZABEL 2010, op. 33, str. 308. 
39 KREČIČ 1985, op. 27, str. 102–103, (23. 7. 2019). 
40 Prav tam, str. 103. 
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Naj citiram misel anarhista Petra Kropotnika: »'Treba se je poglobiti v življenje ljudstva, 
predno si ga kdo upa predstavljati.'«41 Navedeno je objavljeno v glasilu Rdeči pilot, ki ga je 
Anton Podbevšek podnaslovil Mesečnik prevratne mladine za duhovno revolucijo, kar 
nazorno povzame to, za kar so se »pilotovci« zavzemali – za državo, ki ne bi bila skupina 
vodljivih, temveč mislečih ljudi, kar bi pomenilo že samo po sebi revolucijo.42 Duh takratnih 
umetnikov, tako na vizualnem kot na gledališkem in literarnem področju, je bil v precejšnji 
meri osredotočen na ljudstvo, na kolektiv. Premišljeno skonstruirane pesmi Srečka Kosovela, 
ki so dolge le nekaj vrstic, precizno povzamejo miselnost množic in jih napolnijo z voljo po 
spremembi. 
 
Sprašujem se, kako lahko likovni umetniki s popolnoma nemimetičnimi oblikami – 
kompozicijami, grajenimi iz preprostih geometrijskih oblik, dosežejo večji učinek, ki ljudi 
tako silovito fascinira in v njih vzbudi željo po revoluciji. To nemimetičnost poudarjam zato, 
ker na primer kakšna impresija v ljudeh ni dosegla takšnega učinka, kot ga je dosegel 
konstruktivizem s svojimi prebojnimi gesli – žal ne v tistem času, temveč mnogo kasneje. A 
kot sem že omenila, so tovrstna gesla še vedno aktualna. V njih namreč lahko še danes čutimo 
radikalni naboj, ki v nas povzroči nemir. »So stalna grožnja, orožarna idej, ki jih je mogoče 












                                                        
41 Peter KROPOTNIK, Rdeči pilot, v: Gregor KOCIJAN, Slovenska kratka proza 1919–1929, Ljubljana 
2012, str. 44. 
42 Povzeto po prav tam, str. 44.  
43 KREČIČ 1985, op. 27, str. 104, (23. 7. 2019). 
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4 Koeficient umetnosti 
 
»'V ustvarjalnem dejanju preide umetnik od namena do njegove realizacije skozi verigo 
reakcij, ki so popolnoma subjektivne. Boj za uresničitev je niz naporov, bolečin, zadovoljstev, 
odporov, odločitev, ki ne morejo niti ne smejo biti popolnoma zavestne, vsaj ne na ravni 
estetike.  
 
Rezultat tega boja je razlika med namenom in njegovo realizacijo, razlika, ki se je umetnik ne 
zaveda. Pravzaprav manjka v verigi reakcij, ki spremljajo ustvarjalni akt, povezovalni člen: ta 
vrzel, ki predstavlja umetnikovo nezmožnost, da bi polno izrazil svoj namen; ta razlika med 
tem, kar je nameraval ustvariti, in tem, kar je ustvaril, je osebni “koeficient umetnosti”, 
vsebovan v delu. 
 
Z drugimi besedami, osebni “koeficient umetnosti” je kot aritmetični odnos med 
“neizraženim, a načrtovanim” in “neintencionalno izraženim”.'«44 
 
Na začetku tretjega poglavja diplomske naloge sem izhajala iz Duchampovih zapiskov, ki so 
mu služili kot osnova za okroglo mizo iz leta 1957. Sklop se delno navezuje na moje delo, 
delno pa se, vsaj kontekstualno, vpenja v neko splošnejše in širše razmišljanje o procesu 
umetniškega dela. Zanj sem se odločila zaradi nenavadnega spleta okoliščin med polletnim 
načrtovanjem in izvedbo Konsa.  
 
4.1 Ustvarjalni proces kot ritual 
Proces ustvarjanja je nenavaden ritual. Pred Konsom sem pri ustvarjanju del delovala 
razmeroma rutinsko: ideja – načrtovanje – izvedba – rezultat. Tudi Kons je nastajal po 
podobni formuli, a takó da so se pri načrtovanju in izvedbi pogosto pojavljale prepreke, pri 
rezultatu pa so se dogajali popolnoma drugačni obrati kot pri rezultatu slik, ki sem jih 
naslikala do tedaj.  
 
                                                        
44 Marcel DUCHAMP, Le processus creatif, v: BERLOT 2011, op. 11, str. 100–101. Besedilo je nastalo 
leta 1957, objavljeno v Art News v New Yorku, izvirno v angleškem jeziku z naslovom The Creative Act. 
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Vedela sem namreč, kaj hočem narediti, nisem pa točno vedela kako. Zato sem se kot 
navadno lotila načrtovanja, skiciranja in kombiniranja. Ob tem sem pričakovala, da bo kot do 
tedaj rezultat idej slika. A več kot eno leto sem s slikami skušala preiti v prostor, saj se 
nikakor nisem mogla zadovoljiti s sliko na steni; zato sem ubrala zase najustreznejšo pot in 
sliko postavila na tla ter jo naslonila na steno. Hotela sem iti še dlje – za cilj sem si namreč 
zastavila, da bi se lahko okoli nje sprehajala, jo gledala iz različnih zornih kotov in vsakič 
drugače. Tako sem opustila svojo vezanost na platno in steno ter idejo podkrepila z zame 
novim materialom, ki je bil bližje temu, kar sem nameravala doseči. Izbrala sem steklo, ki se 
je izkazalo kot elegantno, nepredvidljivo, nenavadno in še mnogo več. Ustrezalo je vsem 
kriterijem, ki sem jih za to specifično delo imela. Hkrati pa sem sredinsko polje še vedno 
ohranila kakor pri prejšnjih slikah. Dolgo nisem razumela, zakaj sem se tako odločila, saj sem 
pravzaprav vse, kar Kons je, temeljito načrtovala.  
 
Kako je mogoče, da sem za vsako stvar vedela, zakaj je tam, kjer je, in katero funkcijo 
opravlja, toda za najosnovnejšo, za temelj vsega pa nisem? Spoznala sem, da imamo besede 
in podobe, ki so tam pred rezultatom, ter besede in poglede (vidike), ki sledijo po njem. Tako 
se mi je temelj razjasnil šele nedavno. Temelj Konsa je moj spomin, vznik in uresničitev moje 
želje po prehajanju v prostor. Sredinsko polje je hommage mojim slikam. Ni njihovo 
zanikanje, temveč »prispevek« k začetku Konsa. 
 
Namen Konsa ni samo vznik igre in menjave vlog, temveč tudi kar Kons »ponuja« gledalcu: 
trenutke, ambivalence, stike, skladja, a obenem razpoke in diference. Povezovanja, vstopanja 
in ponovna vračanja. Kons kaže na našo nikoli zadnjo željo, na nestrpnost in patetičnost.  
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Slika 3 – Katarina Caserman, In Summa III, 2018, olje, akril in mivka na platno, 120 x 300 cm,              
last avtorice.   
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Bolj kot sem bila vpeta v izdelavo Konsa in v pisanje tekstov, manj je bil izdelek »moj«. 
Začel se mi je oddaljevati, medtem ko sem se sama od njega distancirala. To je bilo posledica 
tega, da se je delo – kljub vsem idejam, ki sem jih zapisala pred njegovim dejanskim 
začetkom – v trenutku, ko je bilo končano, začelo samodefinirati. Kons mi je sam podajal in 
odpiral ideje, ki so bile vse prej kot nesmiselne; nove možnosti so se mi ponujale, ko sem 
stala pred njim, in potem ko sem bila omejena zgolj na fotografije, ki so bile sprva videti kot 
fragmenti, na koncu pa so se izkazale kot odlična fiksacija pogleda, ki je omogočila temeljno 
preučevanje dela. Vse to je bilo mnogo pomembnejše kot pa temeljni koncepti, ki so kasneje 
izgubljali svojo moč pred močjo Konsa.  
 
Pred nami stoji nekaj, česar ni moč celostno in enovito definirati. Ta nekaj je konstrukcija 
Kons, ki je spomin, je želja, je srečanje in je smeh – je igra, kjer se pravila vzpostavljajo 





















Kljub temu da nisem samostojno obravnavala sklopa o fascinaciji, menim, da je iz celotne 
diplomske naloge dodobra razvidno, kaj je tisto, kar mene pri ustvarjalnem procesu integrira 
in motivira – to je želja po doživljanju fascinacije. 
 
Naslov diplomske naloge »Preko Konsa do obravnave problema fascinacije v kontekstu 
umetnosti« se je izkazal za napačno zastavljenega, saj sem skozi izčrpno analizo svojega dela 
Kons ugotovila, da se fascinacija pravzaprav nahaja znotraj dela samega in da je ni mogoče 
ločiti od njega, saj je ta njemu inherentna. Predpostavka, da je fascinacija znotraj dela, je bila 
poledica neuspelih poskusov izolirane obravnave pojma.  
 
Fascinacija vključuje zmote, ki se izkažejo za prave rešitve. Obrate, ki se zgodijo šele po 
končanem delu – nepričakovane, a osupljive; tiste, ki so posledica tega, kar sem že zgoraj 
imenovala »samodefiniranje« dela. Besede, ki jih »govori« delo in mi jih »narekuje«. 
Vključevanje idej, ki so se najprej kazale kot oddaljene ali sploh neizvedljive. 
Samoumevnosti vsakdana in možnosti, ki jih ima umetnik, da jih preko lastnega izraza 
preoblikuje v nekaj drugega. Konstantno srečevanje s samim seboj, svojimi travmami, 
spomini, hotenji in z željami. 
 
Tako kot so Kosovelovi konsi, silovito polni življenjske moči in iskrenosti, v ljudeh vzbudili 
fascinacijo ter kot njeno posledico željo po revoluciji v družbi in umetnosti, tako meni 
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7 Seznam slikovnega gradiva 
 
Slika 1 – Katarina Caserman, Kons, 2019, stekleni paneli, steklo parsol, pleksi steklo, 
samolepilne folije, 350 x 190 x 65 cm, last avtorice, postavitev v MGLC, Ljubljana. 
 
Slika 2 – Katarina Caserman, Kons, 2019, stekleni paneli, steklo parsol, pleksi steklo, 
samolepilne folije, 350 x 190 x 65 cm, last avtorice, postavitev v MGLC, Ljubljana. 
 
Slika 3 – Katarina Caserman, In Summa III, 2018, olje, akril in mivka na platno, 120 x 300 
cm, last avtorice.   
 











































Katarina Caserman, Kons, 2019, stekleni paneli, steklo parsol, pleksi steklo, samolepilne folije,  





































































Katarina Caserman, In Summa VI, 2018, akril, kredna barva, lepilni trak, oglje in pastel na platno, 207 


































Katarina Caserman, Motus I, 2019, mešane tehnike na platno, 250 x 250 cm, last avtorice. 
 
